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AFOTO E A REFERENICIA

Nos Gltimos trabalhos que tenho
feito, as sombras, 0s espagos
escuros das locomotivas, séo
mais explorados. Seleciono as
coéres, avivo as cores, natural-
mente sem modificar a fotogra-
fia, apenas transcendendo um
pouco na cor; a forma € sempre
a mesma, e os detalhes sao
exatamente aqueles da fotogra-
fia. Mas realmente eu transfigu-
ro um pouco a cor. Isso é inten-
cional, porque na verdade, ©
quadro que pinto ndo &, exata-
mente, a reprodugdo da fotogra-
fia que tiro.

artes: Fotografia ai, seria entdo
apenas referéncia?

GPM — Sim, a fotografia & a
referéncia. E o esbogo que fago.
Vocé falou, na apresentagao que
féz para o catalogo do Museu,
que em 1840 Hercules Florence,
disse uma coisa muito impor-
tante para o meu trabalho e pa-
ra o trabalho de milhares de
artistas de hoje; que a fotogra-
fia seria o esbogo, a anotag@o
importante do pintor, e dai por
diante. E rea'mente, é. Porque
eu poderia sentar frente a uma
locomotiva, botar o bonezinho
de pintor. pegar os meus esbo-
¢os e passar horas e horas. .

Mas nunca pegaria aquele mo-
mento da locomotiva, aquele
instante que a fotografia pega.
Entdo, eu uso a fotografia como
eshogo. E como se eu tivesse

pego um modelo vivo, desenha-
do, e depois fosse ao atelié pin-
ta-lo. E claro que a fotografia
me da infinitamente mais ele-
mentos do que um esbogo que
eu fizesse. E a partir da foto-
grafia, com a fidelidade formal
da fotografia, eu transfiguro um
pouco os elementos nao formais.

artes: Vocé atribuiria ao fato de
ter cursado a faculdade de en-
genharia essa preferéncia pela
maquina?

GPM — Acho que & bem possi-
vel, porque apesar de nao ter
terminado engenharia, acho que
tenho uma tendéncia muito gran-
de a engenharia mecanica. Se
tivesse escolhido melhor talvez,
naquela época, 0 curso que de-
veria tirar, eu seria ou arquite-
to, ou engenheiro mecanico.
Nunca engenharia civil. Eu ja-
mais tive condigoes de fazer
calculos — nunca consegui ex-
trair uma raiz quadrada. Na par-
te visual, formal, estética, eu
gosto muito da maquina. Sem-
pre gostei. E, na verdade, nao
escolhi por acaso a iocomotiva
como tema do meu trabalho.
£ um processo racional, por um
lado, mas emocional por outro.
Ha razdes anteriores, para a
preferéncia pela maquina. Eu
poderia muito bem estar fotogra-
fando pessoas, casas, tanta coi-
sa. Mas escolhi. A escolha foi
feita por alguma razéo, e se por

algum tempo fiz cdpso

nharia, tive contato c
nica, com uma série

nge-

m
que fundamentam a consffug
da maquina, é bem prov | e
é justo pensar, que eu t

também por essa razao, €sco-
Ihido esse motivo

artes: N@o quero ser insistente,
mas acho que a sua escolha, a
sua determinacdo pelo tema lo-
comotivas, deve ter razdes. Gos-
taria de chegar a elas. Por
exemplo, alguns hiperrealistas
fixaram-se em fachadas, outros
em motocicletas, outros em
automoéveis. Vocé conseguiria
dizer por qué a locomotiva?

GPM — Foi uma pesquisa ra-
cional e eu cheguei quase por
acaso na locomotiva. Agora, se
eu parei na locomotiva, nao foi,
exatamente, por acaso. Porque
eu pesquisei outras coisas €
ndo parei nelas. Existe sempre
uma sedimentagao, através da
qual a gente chega a uma esco-
lha. E é claro que eu tive con-
tato com a locomotiva, com a
maquina, com o trem, durante
muito tempo. E € uma maquina
que me fascina muito mais ho-
je, do que naquele tempo, por-
que depois que comecei a pin-
tar a locomotiva, comecei a co-
nhecer mais a locomotiva. E
uma maquina fascinante porque
da uma sensagado de forga, uma

sensagao de poder rulo gran-
de. E simboliza muita coisa. Pin-
tando a maquina, indiretamente,
estou também pintando o ho-
m. E a locomotiva € a maqui-
o meu ponto de vista, que
is conteudo de homem,
|. Porque ela respira,
ela resfolega, ela tem
ela acopla, ela pu-
na organicidade
a viceralidade
Ha | iva — te-

Tém uma s§
que se entre e en-
contram, e se m A0

quase viceras animai ﬁ

artes: Do ponto de vista
cologia, como vocé defi
locomotiva? Pela escola
diana, ou pela de Jung?

GPM — Eu, pessoalmente, so
mais freudiano do que junguia-
no, se bem que considero a teo-
ria dos arquetipos uma coisa
muito importante. Evidentemente
ha uma simbologia, toda ela
pessoal, em qualquer coisa que
se faga, sobretudo num proces-
so criativo. Nao se pode imagi-
nar que um artista, que passa
dez horas por dia pintando, So-
zinho, isolado no atelié, nao
passe para o seu trabalho todos
os seus problemas. Seja onde
for, seja que tipo de trabalho

bu'agoes
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for: mas sobretudo num traba-
Iho criativo, que é baseado em
simbolos. Agora eu, realmente,
nao procuro analisar o meu tra-
balho sob esse aspecto. Eu te-
nho algumas conclusdes ja tira-
das. Mas ai existem duas coi-
sas: primeiro, acho que o tra-
balho de arte, num determinado
ponto, passa do dominio do
artista para o dominio das pes-
soas que vao veé-lo. Dos espe-
cializados, da critica, que sao
pessoas que se presume apare-
lhadas para analisar uma obra e
chegar a uma conclusdo. Inclu-
sive 0os psicanalistas. Eu nao
analiso o meu trabalho, néo tiro
conclusoes dele. Depois de
pronto, acredito que esteja pa-
ra a analise geral, de quem gos-
ta, de quem vai pendurar na
parede. Agora, todo trabalho
que se faga nesse campo nao
deixa de ter influéncia da sim-
bologia, da problematica psico-
logica de quem o criou. O meu
trabalho, € claro, deve ter isso
também. Eu vou contar uma his-
toria, a respeito da locomotiva
a vapor, que acho muito impor-
tante. Um dia cheguei a um dos
lugares onde fotografo periodi-
camente e perguntei ao chefe
da oficina onde estava uma lo-
comotiva Malé 202. Ele respon-
deu "'nés tiramos o fogo dela.

Entao entendi muito da locomo-
tiva e da simbologia do meu
trabalho. A locomotiva é uma
forga viva, € uma maquina viva,
nao morre nunca. Um automo-
vel a gente pde na garagem,
desliga a chave, ele esta para-
do, morto, inerte. A locomotiva
a vapor sempre mantem uma
chama de vida, esta sempre com
fogo. De manha, na hora da lo-
comotiva sair, eles avivam o fo-
go, esquentam mais a maquina,
e saem. Agora, quando querem
matar a locomotiva, tiram o fogo
Ela se transfigura, fica uma ma-
quina inerte, enferrujada, nao é
mais a mesma locomotiva (mi-
da, cheia de o6leo, quente, com
vapor, sempre respirando. Entao,
possivelmente, numa simbologia
freudiana ou junguiana, eu sim-
bolizo ali uma série de coisas,
inclusive a forga, o poder, a
impoténcia da imobilidade, mui-
tas vezes, a impoténcia diante
de determinadas forgcas, mas a
reserva de poténcia para daque-
le momento em diante, recon-
quistar coisas. Acho que, talvez,
ISSO seja importante.

artes: Observei na série das lo-
comotivas, a auséncia quase to-
tal do homem. Isso me féz ra-
ciocinar, e reflexionar sobre o
raciocinio. Em termos da soli-
ddo do homem, no que diz res-
peito ao seu isolamento. Quan-
do um artista deixa de retratar
0s seus semelhantes, para re-
tratar a maquina, deve haver
alguma coisa. Acredito que um
frem transiberiano, numa estepe,
€ exatamente a imagem dessa
soliddo a que me refiro.

GPM — Acho que sim. Como
vocé disse, creio que nada seja
mais solitario do que um trem

Fornalha” — oleo

“Locomotiva,

— oleo

“Locomotiva Alco n.° 175"

transiberiano numa estepe. Mas
é a soliddo de um ser vivo, de
um ser que esta lutando, inclu-
sive contra a prépria solidéo,
porque ele vai chegar a algum
lugar que ndo é tao solitario.
Acho que a soliddo é o mal da
época, e que ndo ha ser mais
solitario do que o artista. Ele,
na maior parte das vezes, cria
solitariamente, no seu gabinete,
no seu atelié, no seu refugio.
Apesar de curtir meus amigos,
de ter bons amigos, acho natu-
ral que, no momento da criagéo,
eu seja uma pessoa solitaria,
jusive smuito perdida. Talvez
sgliddo, e essa sensagéo
perdido, se reflita em
o e se simbolize na
neu trabalho é sem-
de maquinas; ma-
as, maquinas isola-
lente em ambientes
curidéo, e acho que
1is @, solidao,

artes: Percebi, em dol
recentes, a presenca d a c
neca, de um bule, “de Iluv,

juntos a caldeira de uma -

motiva pronta para sair, em u
dos trabalhos, no outro, um br:
¢o humano na cabine da loc

motiva. Até entdo eu néo tinh ""«.,

observado, em toda série das
locomotivas, a presengca humana
tao direta. Isso é algum sinal,
pode-se prever a presenca do
homem dentro das cabines? E o
homem que esta chegando?
GPM — E possivel que sim. In-
clusive tenho um trabalho ini-
ciado em Porto Alegre, uma tela
muito grande, onde ndo se vé
apenas a mao ou os vestigios
do homem, mas o préprio ho-
mem na cabine da locomotiva.
Além dessa tela, tenho uma sé-
rie de estudos feitos. Acho im-
portante que, num determinado
ponto do trabalho, o homem que
esta sempre atrds desse traba-
lho, aparega. Eu sempre me per-
gunto o por qué da inexisténcia
do homem, da pessoa humana,
no meu trabalho. Mas, atras da
maquina, sempre se pressente o
homem. Talvez desse pressenti-
mento se chegue a presenga
real do homem, através da figu-
ra do homem. Além disso, a for-
¢a da maquina talvez seja um
simbolo da prepoténcia que
anula muito o homem. A forga
que o homem criou mas, de
repente, ndao dominou. Talvez,
no momento atual, em que exis-
te uma série de forgas que anu-
lam a liberdade, sobretudo do
espirito de criagédo, e entre elas
eu cito a Censura, acho que,
quando eu sentir que ha uma
possibilidade de superagdo, do
homem superar essa prepotén-
cia que pode ser caracterizada
no meu trabalho pela presenga
da maquina, do peso, da forga,
talvez quando se vislumbrar
mais liberdade, menos censura,
mais possibilidade de expres-
sdo, possa entdo o homem apa-
recer com muito mais importan-
cia do que a maquina que o
oprime.
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O artista italiano Tino Stefano-
ni esta no Brasil, a convite de
Franco Terranova. Mostrou seus
trabalhos na Galeria Arte Glo-
bal, em Sao Paulo, e prestou
ao artes:; com exclusividade,
o depoimento que publicamos

sua obra, seus métodos e
suas origens.

g abaixo. Nele Stefanoni fala so-

lwsAG!M E_MEMGRIA

O artista gonceitlialigeralmente,
pensa queyo /produto 6 O resi-
duo fisico del uma/idéia. Isto
nao é a coisajymais"impozitante
do trabalho. Oimpdrtante) é
a idéia. Trabalho em uma Area
conceitual, mas acreditef ‘que
meu produto, meu trabalho, é of
importante. Através dele podé-
mos ver passar a idéia. Nao é
somente um residuo fisico. Eni
todo o caso, penso estar én-
quadrado neste moviménto.
Cheguei a este tipo de traba-
lho, nao com o intuito de fazer
arte conceitual. H4 muitos anos
eu fazia paisagens, verdadeiras
paisagens. Havia, por exemplo,
a arvore, a casa, a terra, a mon-
tanha. Entao era realmente uma
paisagem, nao esquematica,
mas no préprio nivel de paisa-
gem. Larguei este trabalho em
1964, mas depois ele voltou co-
mo uma espécie de memodria.

Um botao em relévo sobre a te-
la, como uma bolha de sabao.
Nesse botao haviam paisagens
feitas como na meméria, um
pouco esquematicas. Depois as
paisagens se transformaram em
objetos. Fazia os objetos nao
mais em botoes, mas cortados
em relévo e aplicados na tela
Depois tirei os relévos e deixei
0s objetos sobre a tela. Era

um abecedario 6ptico. Fazendo
este tipo de trabalho, ndao que-
ria representar as coisas, mas
sim apresentar as coisas. Isto
significa que todos os meus
sentimentos estao fora. Durante
0 momento da criacao, eu pos-
suo sentimentos, mas ao fim,
todes os sentimentos estao fo-
ra. Posso explicar mais clara-
mente: quando um avidao para
em um aeroporto, o homem
taz os sinais da forma mais sim-
ples e precisa possivel, incom-
putavel e universal. Estes sinais
interessam ao meu trabalho,
porque as imagens que eles
transmitem sao os resultados
essenciais das idéias: trazer o
aviao para a sua pista. Estou
fazendo um alfabéto 6ptico. Vou
procurar as imagens que substi-
tuam as palavras. Fiz uma ex-
periéncia com um computador.

Peguei todos os funis, que se
pede achar em uma cidade, e
puz em um computador. O com-
putador fez o seu trabalho e
‘de@i-me<um funil que para mim
gomecoua ser “o funil”, Um
funil, que, se vocé fechar os
olhesfpensara, exatamente na-
quele modelo de fupiln E exata-
mente d8to queg@uera apresen-
tar. O funil tigieo. Um funil, uma
camisa, ou ,gua‘fuuel outra coi-
sa da . vida\cotidiana. #Alguma
coisa a qual pegamosf totamos
e que seja a dOocupdentacaq de
nossas vidas.

TEMA E RUPTURA

Um artigo de Caldino falava
do homem e de todas as suas
coisas na vida cotidiana, e tam-
bém sobre a bomba N. Pensei
muito, pois seu artigo corres-
ponde exatamente ao trabalho

que estou fazendo no momen-
to. € muito dificil despir uma
imagem de seu significado lite-
rario. Gostaria de fazer a ima-
gem tipica, universal. Mas nos
temos os olhos, o paladar, a
audicao, a diccao. Cada vez
que fazemos uma escolha, nao
fazemos uma criacao, mas uma
escolha. Nao posso lhe dar a
idéia de uma coisa, queria so-
mente chegar a idéia, porém
vivemos biologicamente e deve-
mos tomar posse do que nés
temos. O significado literario, se
existe, existe por acaso. Quero
somente apresentar o meu traba-
lho. Seu significado esta ligado
a sua imagem. Minha procura
visa somente a apresentar o
objeto de maneira objetiva e
sem imposicao, livremente. E
é por isso que fiz esta experi-
éncla com o computador. Se
existe significado literario, ele
estd dentro da imagem e nao
posso tira-lo. Ele ficara sempre
1a.

Na paisagem existe uma esco-
lha e depois a razao da escolha
dos objetos; existe um objeto
s.bre uma paisagem e, depois,
toda a paisagem se desfaz. Ha
uma ruptura tematica. Nao foi
muito simples chegar a isto,
porque quando fazia paisagem
sobre tela, {4 era uma mon-
tagem de objetos, mas ain-
da era uma paisagem. No mo-
mento em que faco a memo-
ria da paisagem, a paisagem s2
transforma em objeto. E por es
i, motivo que pensava nos ob
fetas, quando uma paisagem se

Mcangformava em um objeto

ﬁensm entao que poderia tam
bém por paisagens em meu tra
balho, como uma espécie de ob
|eto, e o0s verdeiros objetos da
vida cotidiana

A BUSCA DO METODO

Minha mostra na Galeria Arte
Global, apresentou obras reali-
zadas entre 1968 e 77. Agora,
por que meus trabalhos sao as-
sim? Vou explica-los pensando
na figuracao das coisas, como
fazia antes

Pensei em fazer coisas mais
analiticas, mas havia o proble-
ma de traduzir a idéia sobre a
tela. Pensei em muitas coisas
Na fotografia por exemplo, no
hiperrealismo. Finalmente vi que
0 modo mais preciso para apre-
sentar este tipo de trabalho, era
um método académico. E, co-
mo vocé pode ver, minhas obras
sao feitas ao modo académico,
somente com um lapis. € uma
maneira até um pouco fria de
fazer as coisas Sem sentimen
to. O hiperrealismo & comple-
tamente diferente. O realismo e
a fotografia também. A manei
ra académica, como meio, &
uma espécie de visualizacdo das
mais abstratas. Todas as vezes
que faco um certo trabalho, al-
gumas pessoas me perguntam
o que farei depois. Digo sem
pre que nao sei. Mas vi que
entre todas as coisas que fazia
e faco, ha uma certa logica
Por isso & obvio que podemos
falar, discutir e ndao estarmos
de acOrdo sobre 0 meu traba
Iho; mas nao se pode dizer que
meu trabalho nao tem logica
Desde as paisagens até O que
faco hoje

Podemos entao dizer que em
meu trabalho atual o objeto
ocupa o lugar da paisagem. E
a paisagem o do objeto Quan-
do voitei a fazer paisagem, nao
a fazia como um impressionis

ta, por exemplo. Fazia somente
a apresentacac de uma ‘paisa

gem
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Fiaminghi — Témpera sobre tela

Depois da exposicdo Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte,
(1950-1962), apresentada na Pi-
nacoteca do Estado de Sao Pau-
lo e posteriormente no Museu
de Arte Moderna do Rio de Ja-
neirg, era de se esperar que além
da reagdo natural dos papas,
dos tedricos do Concretismo
e Neo Concretismo, alguns artis-
tas também se manifestassem.

Menos de trés meses passados
do vernissage da mostra paulis-
ta, Décio Pignatari em agressiva
e contundente declaracdo a re-
vista Arte Hoje, Ano I, N.° 2,
considera a mostra bolada e
organizada pela historidgrafa de
arte e diretora da Pinacoteca,

Aracy Amaral, como revisionista
e oportunista. Ja que estava
com a mao na massa, aprovei-
tou. Deu um malho firme em
Ferreira Gullar, responsabilizan-
do-o como um dos interessados
na inversdo do processo histori-
co artistico brasileiro, no que
tange ao concretismo. Gullar em
resposta a Pignatari, considera-
do como ‘“‘provecto vanguardis-
ta”, deixou claro nao estar inte-
ressado em polemisar. Decla-
rando que, “Concretismo como
Neoconcretismo, sdo para mim,
coisas do passado, mortas e
enterradas”, Gullar também néo
perdeu a oportunidade para di-
zer que a poesia concreta que
anda por ai e ja faz parte dos
curriculos de cursinhos e facul-
dades, ndo passa de ‘“‘um equi-

voco pratico e tedrico da nossa
literatura.” Nas aguas paradas
de nossas artes plasticas, onde
o morno e requentado ja se tor-
naram lugares comuns, a polé-
mica entre Pignatari e Gullar,
embora limitada em suas bases,
pois Gullar recusa-se a por mais
lenha na fogueira, merece toda
nossa atencao, pois tem um sig-
nificado profundo: a volta ao
didlogo, ainda que conflitado,
mas sempre dialogo. Oportunis-
simo neste momento de mono-
logo vertical, de cima para
baixo, em que aqueles que fa-
lam sdao sempre os mesmos €
poucos. E quase sempre nao
dizem nada.

FIAMINGHI

Enquanto os rumores da polémi-
ca repercutiam nos ateliers,
galerias, museus, bares e bote-
quins, um artista concreto, par-
ticipante da manifestagdo con-
cretista paulista, rompeu o longo
siléncio a que se auto impds a
maioria dos concretistas. Herme-
lindo Fiaminghi, como a Fénix
ressurgida das cinzas “do mor-
to e enterrado’’ e agora exuma-
do Concretismo, voltou a expor.
Poder-se-ia objetar que a expo-
sicdo de Fiaminghi na galeria
A Ponte, rua Haddock Lobo,
1005, foi um ancronismo histo-
rico artistico. Afinal, o proprio
Gullar, um dos exegetas do
Concretismo e Neoconcretismo

faz questao cerrada
tar ao assunto. Por @ >
esta exposicao? Sera qu
mostra da Pinacoteca foi
os concretos um toque de reu-
nir? De voltar a ocupar 0s esp
¢os dos museus, galerias, jor-
nais e revistas? Talvez.

Se para Gullar o concretismo é
defunto para muitos artistas que
participaram daquela manifesta-
¢do artistica, continua, como
aquele célebre anuncio de
scotch, still young. Fiaminghi é
um deles. Para ele o impulso,
a carga artistica, estética que
determinou o gesto criativo, con-
tinua vivo e em perfeita saude.
Embora saiba, como todos nés,
que o momento histérico, cro-
nolégico, do Concretismo e Neo-
concretismo, ja eram. Isso po-
rém ndo impede que aqueles
artistas que se filiaram aquela
escola, se é que podemos con-
sidera-la assim, fagam, como
Fiaminghi, um ritérno ao passa-
do, tomando-o como referencial
para o presente. Definitivamente,
néo creio em ciclos fechados.

Acredito somente na abertura
ou aberturas das proposigdes.
Sobretudo, na perene continui-
dade do gesto artistico. Nao
acredito na obra isolada. Unica.
A obra de cada artista comega
no seu primeiro rabisco, quando
a arte ainda nado existe para ele.
Mas, é continuagdo dos graffiti

de Lascaux, de Altamira. Faz
parte de sua obra, mas também
integra todas as obras do uni-

E parte integrante. vital.

to de Fiaminghi, reportar-se

ao, is dos anos 50, as reti-
R-LUZ dos anos 60,

ci -0s, emprestando-lhes
va tépia e vivéncia, nao

coerente, CO-
igente. Sempre

a nada. Quando
¢oes que se cz
inconsisténcia S
total auséncia de uma
propria.

Em matéria de arte, declaro
poundiano; s6 acredito em arte
quando ‘‘carregada de significa-
do até o maximo grau possivel'.
Nesta exposigdo, este significa-
do existe. O simples fato de
Fiaminghi voltar aos estudos dos
anos 50, significa do ponto de
vista filosofico e estético, que o
artista considera-os essenciais
a obra do presente. Para ele
aqueles estudos, sdo fontes nao
exauridas. Validas, atuantes. De-
tentoras de tal forga, que 20
anos depois, impde-se com Vi-
gor e presenga. Saudosismo?
Nostalgia? Oportunismo? Nao!
Apenas a reafirmagdo de um
gesto do passado, continuan-
do-o no presente. Nada mais.
CARLOS VON SCHMIDT
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